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Hmong nennt sich eine in Nordthailand und Laos lebende Stammesgruppe, auf welche die Chinesen 
schon seit Jahrhunderten mit der Bezeichnung Miao verweisen. Das ältere Zeichen für Miao hat die 
Form eines Katzenkopfes und bedeutet Katze. Das neuere Zeichen setzt sich aus den Symbolen für 
Pflanze und Feld zusammen. Diese verschiedenen Schriftsymbole gaben Anlaß zu weitreichenden 
Spekulationen. Es sei nur eine der vielen Lesarten der beiden neueren Zeichen angeführt: Unkraut, 
das auf dem Feld aufgeht. Diese Interpretation weist auf Erdbeständigkeit hin und hat den Beiklang 
des Archaischen und Autochthonen, spielt aber auch auf die vermeintliche Wild- und Unkultiviertheit 
der Stämme an 1. 
Die Geschichte der Miao liegt in ihren Anfängen im Dunkeln. In einem historischen Werk des 
19. Jahrhunderts 2, das aber wiederum auf alten Dynastie-Geschichten basiert, wird erwähnt, daß die 
Miao schon um 2700 v. Chr. in den Tälern des Gelben Flusses und des Jangtse siedelten und bereits 
vom „Urkaiser" Huang-Ti (? 2674-2575 v. Chr.) bekämpft worden seien. Auch bei Mo Ti 
(479-381) 3, latinisiert Micius, und in weiteren frühen Quellen sind die Miao angeführt. Von der 
Sung-Zeit (960-1279) an findet man in den Dynastie-Geschichten immer häufiger Hinweise auf 
Auseinandersetzungen zwischen den Ran-Chinesen und den Miao. Diese Schilderungen stehen nun 
auf festem historischem Boden im Gegensatz zu den ersten Erwähnungen aus mythischer Zeit. Man 
kann verfolgen, wie die Miao allmählich aus den fruchtbaren Ebenen in immer südlichere, 
unwegsamere Gebirgsregionen verdrängt werden und in den letzten 400-200 Jahren nach Vietnam 
und Laos (Geddes 1976:27) und seit unserer Jahrhundertwende nach Thailand einwandern (Geddes 
1976:29). 
Über China, Nordvietnam, Laos, Thailand und Burma verstreut leben rund drei Millionen Miao. 
Aufgrund der letzten Volkszählungen siedeln in Nordthailand 53 000 (United Nations 1967:8) und in 
Laos 350 000 (Garrett 1974:80) Stammesmitglieder. Durch die Flüchtlingsströme dürften sich die 
Zahlen jedoch in den letzten Jahren enorm verändert haben. 
Es ist erstaunlich, daß diese weit verstreute, eigenwillige, archaische Stammesgruppe nicht im Laufe 
der Jahrhunderte von den benachbarten Hochkulturen absorbiert wurde. Stattdessen haben die 
Hmong ihre eigene, geschlossene Gedankenwelt, ihre Musik und ihre Musikinstrumente entwickelt 
und beibehalten, wie die folgenden Aufzeichnungen zeigen werden. 
Bei den Hmong dauert eine Beerdigungsfeier etwa drei bis acht Tage, wobei der Schamane 
bestimmt, wann der Leichnam begraben werden soll. Der Verstorbene wird zunächst gewaschen und 
neu eingekleidet. Dann ruft man Männer unter den Verwandten, Bekannten und Nachbarn herbei, die 
dabei helfen sollen, eine Bahre und eine Totentrommel zu bauen, Opfertiere zu schlachten und Essen 
für die zu erwartenden Gäste zuzubereiten. Für die Totentrommel wird ein Holzstamm ausgehöhlt. 
Als Membrane dient ein Stück Rindsleder. Auch nach einem versierten Mundorgelspieler wird im 
Dorfe Ausschau gehalten, der das Instrument für die Riten blasen soll. Liegt der Verstorbene in 
seinem Totengewand auf der Bahre, richtet ein Mann den Gesang Kr'ua Ke ( = den Weg weisen) 4 an 
ihn. Dieser Vortrag handelt vom Ursprung der Welt, des Menschen und des Todes und vermittelt dem 
Verstorbenen die ersten Anweisungen, wie er den Weg ins Totenreich finden kann. Ist dieser über 
einstündige epische Gesang beendet, wird zum ersten Mal die Mundorgel geblasen und die 
Totentrommel geschlagen. Die erste Komposition aus einem großen Zyklus, der während der 
Begräbnisriten gespielt wird, heißt Qeej Tu Sav ( = Mundorgel zum Abschluß des Lebens). Anhand 
dieser Komposition möchte ich auf die Zusammenhänge zwischen der Sprache der Hmong und ihrer 
Musik auf der Mundorgel eingehen. 
1 Zur Diskussion über Namensbedeutung siehe Geddes 1976: 12-16. 
2 Siebe Lin Yueh-Hwa 1940. In diesem Aufsatz findet sich eine Übersetzung des Abschnittes über die Miao-Man aus dem 
Geschichtswerk Ch'ien-Man Chin-Fang Chi-Lueh von Lo Jao-Tien aus dem Jahre 1847. 
3 Siebe Mo Ti 1975: 40. 




Mit allen seinen Wiederholungen dauert das Stück über eine Stunde. Als ich es bei einer Hmong-
Beerdigung im Winter 1974 zum ersten Mal hörte, klang es für mich recht monoton. So konnte ich 
mich zunächst nur über den Ernst und die Ausdauer des Spielers wundern und im Laufe des Festes 
über sein großes Repertoire an Stücken staunen. Erst nach längerer Beschäftigung mit der Musik der 
Hmong stellte sich heraus, daß jede Komposition für Mundorgel auf einem Text basiert und einem 
festen Formschema unterliegt. Auf das Phänomen der verschlüsselten Texte stieß ich, als ich einen 
Hmong bat, mir die Grundlagen des Mundorgelspiels beizubringen. Der alte Mann antwortete 
nämlich, daß man das Instrument gar nicht spielen könne ohne gute Kenntnisse der zugrundeliegen-
den Sprache. 
Die Hmong unterscheiden generell zwischen zwei Arten von Musik für die Mundorgel: 
a) Musik zum Vergnügen 
b) Musik für die Toten 
Toren Kompositionen, die sie zum Vergnügen spielen, liegen verschiedene Formen von Erzählungen 
zugrunde. In der Musik zu den Totenriten „sprechen" sie den Verstorbenen an. Warum die Hmong 
auf diese ungewöhnliche Weise Geschichten erzählen und mit ihren Toten kommunizieren, geht aus 
der folgenden Legende hervor, die mir der vor fünf Jahren aus Laos geflohene HmongTxij Choj Yaaj 
am 19. Januar 1981 im Flüchtlingslager Ban Thong in der Nähe von Chiang Khong mitteilte: 
„Vor vielen Jahren lebten unsere Vorfahren in China. Da sie kein Land besaßen, das sie 
bewirtschaften konnten, wurden sie von den Chinesen vertrieben und mußten zur Landesgrenze 
flüchten. Zu jener Zeit hatten wir Hmong noch Bücher, in denen geschrieben stand, wie wir die 
Totenriten ausführen sollten: Wir müssen nämlich die Toten in die große Stadt Tsheej (Stätte der 
Ahnen, Himmel der Hmong) in China zurückschicken . Auf ihrer Wanderung zogen die Flüchtlinge 
die Kühe an Stricken hinter sich her, denen sie einen Teil ihrer Besitztümer auf den Rücken geladen 
hatten. Als die Hmong in ein Dorf kamen, beschlossen sie, dort zu übernachten. Weil ihre Bücher vom 
Regen naß geworden waren, breiteten sie die Schriften zum Trocknen aus. Tage und Nächte lang 
waren sie durch ein Gebiet gewandert, wo es kaum Nahrung für das Vieh gegeben hatte, so daß die 
Tiere sehr hungrig waren. Als niemand aufpaßte, näherten sich zwei Kühe den Büchern und fraßen sie 
auf. Nur ein kleiner Teil blieb noch übrig. Diesen packten unsere Vorfahren in einen Korb. Nach 
einigen Tagen wollten sie bei der nächsten Rast wieder nach dem Fragment sehen und mußten leider 
feststellen , daß die Ratten den letzten Rest weggenagt hatten. So kommt es, daß die Hmong keine 
Bücher mehr haben, aus denen sie den Toten vorlesen können, wie sie den Weg zu den Ahnen finden. 
Unsere Vorfahren dachten lange darüber nach, wie sie in Zukunft ihren Verstorbenen ohne Bücher 
Anweisungen geben könnten. Sie fanden aber keine Lösung. So beschlossen sie, die weise Puj Saub 
Siv Yis (Stammesheldin der Hmong) um Rat zu fragen. Diese erklärte ihnen, wie sie aus sechs 
Bambuspfeifen, einem Corpus aus Hartholz und Metallzungen eine Mundorgel bauen und darauf 
spielen sollten, um die Verstorbenen zurück zu ihren Ahnen in China schicken zu können." 
Diese Legende steht mit der Ausführung der Totenriten in enger Berührung. Ob die Kühe 
-tatsächlich die Schriften verschlungen haben oder nicht - plausibel wäre es-, auf jeden Fall müssen sie 
noch heute für die Tat büßen: Zu den Begräbnisriten werden nämlich Kühe geschlachtet, denn da 
diese Tiere die Bücher aufgefressen haben, tragen sie das Wissen in sich, wie die Toten zu ihren Ahnen 
zurückkehren können. Damit diese Kenntnisse in die Totentrommel übergehen, muß ihre Membrane 
aus Kuhhaut sein. Die zweite in bezug auf die Musik wichtige Aussage der Legende, die sich in der 
Realität widerspiegelt, ist, daß die Texte für die Toten nicht aus Büchern vorgelesen, sondern auf der 
Mundorgel verschlüsselt vorgespielt werden. 
Während die Komposition Qeej Tu Sav vorgetragen wird, stellen sich die Hmong die „Prozession 
der Seelen" folgendermaßen vor: Der Geist der Trommel eilt allen voran, um den unsterblichen Teil 
des Toten anzukündigen. Es folgen in einigem Abstand die Seelen von Mundorgel, Spieler und 
Verstorbenem. Die Geister von Qeej ( = Mundorgel) und Bläser schreiten der Totenseele voran, weil 
sie den Weg kennen. So wandern sie gemeinsam zur Stadt Tsheej. Vor dem großen Eingangstor zum 
Reich des Ntxwj Qos Nyoog ( = Herrscher der bösen Geister) verabschieden sich die Seelen der 
Instrumente und des Spielers von jener des Verstorbenen. Der Qeej-Spieler erteilt der Totenseele 
noch die Anweisung : ,,Wenn Deine Großmutter und Dein Großvater fragen werden, wer Dich 
hierher begleitet hat, dann antworte bitte, damit sie mich nicht erkennen und auch zu sich holen, mit 
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folgender Lüge: ,Ich weiß gar nicht, wer mein seltsamer Begleiter war. Er hatte so große runde Ohren 
wie Reisworfeln und so riesige Augen wie Teeschalen. Er kam mit den Wolken gezogen und schwebte 
mit den Wolken dahin' " 5. 
Bevor auf die Komposition Qeej Tu Sav eingegangen wird, seien noch ein paar Worte zur Bauweise 
der Qeej (gesprochen Kreng) eingeflochten : Als Windkammer der Mundorgel dient bei den Hmong, 
anders als beim Nachbarstamm der LavHu_ keine Kalebasse 6, sondern ein Corpus aus Hartholz. Sein 
oberes Ende dient zum Anblasen. Sechs Pfeifen aus Bambus sind dergestalt in die Windkammer 
eingelassen, daß ihre unteren Enden herausragen. Fünf der Pfeifen sind mit je einer durchschlagenden 
Zunge aus Messing versehen, während in ein Rohr, das den doppelten Durchmesser der übrigen 
Pfeifen mißt, drei Zungen eingelegt sind. In jede Pfeife ist ein Griffloch eingebrannt. Wird dieses 
geschlossen, erklingt die Pfeife sowohl beim Ein- als auch beim Ausatmen. 
Die Versionen der Komposition Qeej Tu Sav variieren nicht nur von Clan zu Clan, sondern von 
Spieler zu Spieler. Obwohl, was den Text angeht, noch ausführlichere und interessantere Fassungen 
aufgenommen wurden 7, sei in diesem Aufsatz auf ein verhältnismäßig kurzes Beispiel eingegangen, 
5 Information eines etwa 60jährigen Hmong in Mae Sa Mai, Amphur Muang, Provinz Chiang Mai . 
6 Siehe Schwörer 1980. 
7 Umfangreichere Untersuchungen über dieses Musikstück sind im Gange. Geplant ist eine Arbeit mit einer detaillierten 
Behandlung der Mythen, einer Transkription der gesamten Komposition Qeej Tu Sav und ein Vergleich verschiedener Fassungen. 
Trotzdem sei bereits an dieser Stelle auf einige Fehler in dem kurzen Aufsatz über die Begräbnismusik der Meo im Funk-Kolleg 
Musik, Bd. 2, S. 412, hingewiesen : 
1. Die Mundorgel wird nicht ausschließlich während des Totenrituals gespielt. Hingegen erklärten mir die Hmong : ,,Würden wir 
nicht zwischendurch auch andere Stücke üben, bekämen wir unbewegliche Finger und könnten dann für den Toten nicht richtig 
spielen." 
2. Auch die Melodien im Innern des Hauses werden akkordisch gespielt. 
3. Nicht die Mundorgel, sondern die Totentrommel wird nach dem Begräbnis zerstört und weggeworfen. 
4. Die animistische Funktion der Begräbnismusik der Hmong steht durchaus im Vordergrund ; dennoch lassen die kompositori-
schen Großformen vermuten, daß auch ein Wille zur ästhetischen Gestaltung diese Musik prägt. Zur Beantwortung dieser Frage 
sind jedoch noch weitere Untersuchungen erforderlich. 
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weil der Mundorgelbläser es sehr klar vortrug und nach dem Spiel ziemlich genau den Text sang, den 
er geblasen hatte. Nur an wenigen Stellen ließ er einige Silben aus oder fügte einige hinzu. Auf 
manchen Aufnahmen hingegen singen die Spieler nur Zusammenfassungen der geblasenen Stücke, 
die dann für eine musikalische Analyse von geringem Nutzen sind. Die am 8. Januar 1981 im Dorf Pa 
Klang im Amphur Pua der Provinz Nan aufgenommene Version spielte der 50jährige Hmong Vang 
Chao Sae Xiong, der Mitte 1980 aus Laos geflüchtet ist. Die Komposition gliedert sich in zwölf Teile: 
1. Ntiv 
Jede Komposition für Mundorgel fängt mit einem Ntiv an. Dieses „Präludium" dient zum 
Einspielen. Der Bläser beginnt mit diesem Einleitungsteil, damit seine Finger warm und geläufig 
werden und er mit jeder Pfeife vertraut wird. Da in diesem Teil auch die Demonstration der Klänge 
der einzelnen Pfeifen eine wichtige Rolle spielt, wird er Ntiv ( = Pfeife) genannt. 
Als erstes Stück erlernt jeder junge Spieler einen Ntiv. Beherrscht er diesen Teil, so entscheidet sein 
Lehrer, ob er ihn für begabt hält und weiteren Unterricht für sinnvoll erachtet oder nicht. 
In der Komposition Qeej Tu Sav stellt der Ntiv den schwierigsten Teil dar; denn zumeist müssen 
zwei oder gar drei Pfeifen gleichzeitig erklingen und die Finger zuweilen sehr schnell bewegt werden. 
Der Ntiv gliedert sich in drei Abschnitte: a) kleiner Ntiv 
b) Ntiv, um unter der Trommel hindurchzugehen 
c) Ntiv-Zwischenteil 
Nur die Silben, die der Unterteilung b) zugrunde liegen, ergeben einen Sinn; die restlichen haben 
onomatopoetische Funktion. 
2. Xub Tuag (Xub = Ehrerbietung erweisen; Tuag = Toter) 
Der Titel dieses Abschnittes bezieht sich auf eine choreographische Anweisung an den Bläser, der 
während seines Spiels zusätzlich tanzt. Er muß niederknien und sich dreimal vor dem Toten 
verbeugen, um ihm Ehrfurcht zu erweisen. Dieser Teil trägt auch den Namen Quas Qeej ( = Qeej-
Zwischenteil), da er vor jedem der folgenden zehn Teile wieder eingeschoben wird. 
Dem Xub Tuag liegen zum großen Teil rätselhafte, onomatopoetische Silben zugrunde, und nur 
noch einzelne Wörter und Satzfragmente sind verständlich wie z.B. ,,zum Himmel schauen, Toter, 
sterben, Qeej des erloschenen Lebens" . Es ist aber durchaus möglich, daß der Sinn vieler heute 
enigmatisch erscheinender Silben ursprünglich von den Spielern verstanden wurde. So konnte mir der 
Bläser selbst die Bedeutung der Wendung Tuag Nuj Qeej nicht erklären. Weil diese drei Silben aber 
sehr häufig in Mundorgelstücken vorkommen - jeder Hauptteil der Geschichten, die zum Vergnügen 
gespielt werden, fängt mit dieser Floskel an -, habe ich etliche Hmong nach ihrem Sinn gefragt. Ein 
etwa 60jähriger Mann aus Laos erläuterte schließlich, daß Tuag Nuj Qeej von Tsuag Noj Taag 
abgeleitet sei. Dieser Ausdruck lautet übersetzt : ,,Die Ratten haben alles aufgefressen." Er bezieht 
sich also wieder auf die Büchermythe. Dieselbe Interpretation hatte ich bereits vor fünf Jahren von 
einem Hmong aus der nordwestthailändischen Provinz Mae Hong Sorn gehört. Da ich jedoch damals 
die Geschichte über die aufgefressenen Bücher noch nicht kannte, erschien mir die Deutung sehr 
· unwahrscheinlich. Noch heute beginnen also die Hmong den Hauptteil jeder Komposition, die nicht in 
unmittelbarem Bezug zu den Totenriten steht, mit einer Beschuldigung der Ratten . 
Zu den nun folgenden Teilen war dem Spieler die Bedeutung der zugeordneten Silben noch 
geläufig. Der Inhalt eines jeden Abschnittes sei zusammengefaßt wiedergegeben. 
3. Kev Mob ( = Verlauf der Krankheit) 
„Ab Nraug Lis Vaug (Anrede für den Toten) ist sehr krank. Es tritt keine Besserung ein. Die 
Krankheit führt zum Tod. Er stirbt, weil der Lebensfaden abgeschnitten wurde, weil der Atem stockt. 
Er kann nicht mehr sprechen." 
4. Kev Tuag ( = Verlauf des Todes) 
„Nun ist Ab Nraug Lis Vaug für immer gestorben. Gibt er nur vor, gestorben zu sein, oder ist er 
wirklich tot? Er stirbt, weil der Lebensfaden abgeschnitten wurde, weil der Atem stockt. Er stirbt und 
kann nicht mehr sprechen." 
5. Tu Zaam ( = das abgeschlossene Leben) 
„Ab Nraug Lis Vaug stirbt, weil der Lebensfaden abgeschnitten wurde. Die Kinder suchen in Ab 
Nraug Lis Vaugs Wäschetruhe nach Kleidern und ziehen ihm sein Totengewand an. Dann kämmen sie 
ihn mit einem goldenen und einem silbernen Kamm." 
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6. Ntxuav Muag ( = Gesicht waschen) 
„Der jüngere und der ältere Bruder von Ab Nraug Lis Vaug holen Wasser unter dem Holz und 
unter dem Fels und waschen den schwarzen und gelben Körper. Danach ist die Seele von Ab Nraug 
Lis Vaug sauber und zart und wird sich aufmachen, um den Großmüttern und Großvätern 
entgegenzugehen." 
7. Ua Daab Quas Tsaug (= den Hausgeistern Dank erweisen) 
Der Tote verabschiedet sich in diesem Teil von den sieben wichtigsten Geistern des Hauses: 
1. Geist der Tür zum Schlafraum des Haushaltsvorstehers 
2. Geist der großen Feuerstelle 
3. Geist des Querbalkens über dem Schlafraum des Haushaltsvorstehers 
4. Geist der kleinen Feuerstelle 
5. Geist der Haupteingangstür 
6. Geist des Abfalls, der täglich aus dem Hause gefegt wird 
7. Geist des Hauptpfostens für die Geister 
Die Verabschiedung vom Geist der Tür zum Schlafraum des Haushaltsvorstehers lautet ohne 
Wiederholungen übersetzt : 
„Der Geist der Tür zum Schlafraum wird Ab Nraug Lis Vaug mit ausgebreiteten Armen und 
gespreizten Fingern den Weg versperren. Er will gehen, weil sein Feld zu weit entfernt liegt. (Nun 
spricht der Tote:) Ich gehe, um den Acker zu bestellen, der in der weiten Feme liegt bei Ntxij Xwb 
Qos Nyoog mit dem bösen Herzen, der die Krankheit und den Tod hinunter auf die Erde fallen läßt. 
Ich weiß nicht, warum ich krank werden und sterben mußte. (Der Mundorgelspieler fährt fort :) Puj 
Saub (Stammesheldin der Hmong) und die Seele der Tür zum Schlafraum haben Dir bereits die 
Erlaubnis gegeben, Dich auf den Weg zu machen, um Deiner Großmutter und Deinem Großvater zu 
begegnen." 
In den folgenden sechs Verabschiedungsteilen tauscht der Bläser die Namen der Geister aus. Nach 
jeder der sieben Anrufungen wirft der Spieler Schamanenhörner auf den Boden. Je nach der Position, 
in welche sie fallen, erlaubt der Geist dem Toten zu gehen oder nicht. Lautet die Antwort, er dürfe sich 
noch nicht aus dem Hause machen, muß dieser Teil wiederholt und der Geist erneut befragt werden. 
Zumeist muß ein Geist mehrere Male um seine Zustimmung gebeten werden. Die Zeremonie „den 
Hausgeistern Dank erweisen" kann sich also in die Länge ziehen. 
8. Xaa Moog Daab Teb ( = ins Land der bösen Geister schicken) 
„Ab Nraug Lis Vaug wird hinaufsteigen zum Tor von Ntxij Xwb Qos Nyoog (Oberhaupt der bösen 
Geister) und nicht mehr heruntersteigen können." 
9. Tsev Paaj Ntxag ( = zum Trost Blumen pflücken) 
„Ab Nraug Lis Vaug wird hinaufsteigen zum Tor von Ntxij Xwb Qos Nyoog. Der Tote wird Blumen 
pflücken, um die Hinterbliebenen zu trösten." 
Die nun folgenden drei letzten Teile müssen dem Toten nicht unbedingt vorgetragen werden. Sehr 
mutige Spieler, die böse Geister nicht fürchten, beenden ihr Spiel mit dem neunten Teil. Ängstliche 
oder zumindest vorsichtige Bläser hängen die Schlußteile an aus Besorgnis, die bösen Geister könnten 
ihnen nachspüren und auch sie in ihr Reich führen. 
10. Daus Txiv Qeej Plig ( = den Geist des Qeej-Spielers schützen) 
„Die Qeej, seine Freundin, wird Ab Nraug Lis Vaug beim Hinaufsteigen zum Tor des Ntxij Xwb 
Qos Nyoog begleiten. Dann wird die Seele der Qeej wieder nach Hause zurückkehren." 
11. Xob Txiv Qeej Plig ( = Abschied vom Geist des Qeej-Spielers) 
„Ab Nraug Lis Vaug wird einen Platz finden, wo er wohnen und schlafen kann. Er wird seinen Rock 
und seine Schürze umbinden, um bekleidet zu sein. Wir werden die Qeej zurückkommen lassen." 
12. Zais Ruaj Zais Neev ( = Fußspuren verwischen) 
Die Übersetzung dieses letzten Teils steht mit allen ihren Wiederholungen und Wortspielen auf 
Transkriptionsblatt 2, um einen Einblick in die Ausdrucksweise der Hmong zu ermöglichen. 
Auf Transkriptionsblatt 1 liegt die Übertragung des auf der Mundorgel geblasenen Parts vor. Unter 
den einzelnen Akkorden stehen jeweils die Silben, auf die sich der Spieler beim Blasen der Töne 
besinnt. Auf Transkriptionsblatt 2 sind Melodie und Text notiert, wie sie der Spieler nach dem Vortrag 
1 
-- - 1 
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auf der Mundorgel sang. Bevor er den Mundorgelpart blasen durfte, hatte er bei seinem Lehrer den 
analogen Gesang einstudiert. 
Es war durchaus nicht einfach, diese gesungenen Texte aufzunehmen. Die Hmong brachten sie mir 
erst zu Gehör, nachdem ich längere Zeit bei ihnen gelebt hatte. Sie waren dann dennoch nur dazu zu 
bewegen, die Gesänge außerhalb des Dorfes vorzutragen, um die bösen Geister, wenn sie diese schon 
herausforderten, nicht auch noch in ihre Häuser zu locken. Während der Beerdigungsfeiern selbst 
vernimmt man keine einzige Textsilbe. Trotzdem können vor allem jene der anwesenden Männer, die 
selbst Mundorgel spielen, die „Aussagen" des Instrumentes mitverfolgen. Bei der Untergruppe der 
grünen Hmong ist es nicht Brauch, daß die Frauen das Mundorgelspiel erlernen. Sie wissen deshalb 
auch nicht über die Hintergründe der Musik Bescheid. Im Grunde erklingen die in den Mundorgel-
kompositionen verschlüsselten Texte nur beim Tradieren der Stücke, wenn sie nämlich der Lehrer 
seinen Schülern beibringt. Den Silben muß sicherlich neben ihrer beschwörenden Wirkung eine 
mnemotechnische Funktion beigemessen werden. 
Für das Hmong, das innerhalb der sino-tibetischen Sprachfamilie zur Untergruppe der Miao-Yao-
Sprachen zählt, existierte ursprünglich keine Schrift. Nur vereinzelt lernten einige Hmong die 
chinesische Schrift und Sprache. In den letzten Jahren haben die beiden Missionare William Smalley 
und Linwood Barney8 ein System entworfen, um die monosyllabische Sprache der Hmong mit 
unseren Buchstaben niederzuschreiben. Diese Umschrift ist leider recht kompliziert und unübersicht-
lich. Zuviele Konsonanten sind aneinandergereiht, und einige Vokale stehen für Konsonanten. 
Trotzdem sei auf diese Schreibweise zurückgegriffen, weil sie sich inzwischen eingebürgert hat und die 
Laute exakt umgesetzt sind. 
Die Sprache der Hmong weist außer der Endung „ng" (durch Verdoppelung des vorausgehenden 
Vokals angezeigt) keine Endkonsonanten auf. Die Schlußlaute B J V S G geben vielmehr die 
Tonhöhen der einzelnen Lautgruppen an. Jene Silben, die nicht mit einem der sechs oben angeführten 
Konsonanten enden, werden auf dem mittleren, neutralen Ton gesprochen. Zwischen sieben 
verschiedenen Tönen bewegt sich die Sprache der Hmong. 
Der Gesang folgt, von einigen Abweichungen abgesehen, der Sprachmelodie. Die Qeej-Melodie 
basiert auf der Gesangsmelodie und somit mittelbar auf der Sprachmelodie. Infolgedessen bestimmt 
die sprachliche Form die musikalische Gestalt. 
In der Tabelle auf Transkriptionsblatt 2 stehen ganz oben die Buchstaben für die verschiedenen 
Töne der Hmong-Sprache 9• Für den mittleren, neutralen Ton, auf dem Silben gesprochen werden, die 
mit keinem der sechs Lettern enden, wurde ein Auslassungsstrich (-)eingesetzt.Im darunterliegen-
den Notensystem ist eingetragen, wie die Silben gemäß ihrem Endkonsonanten gesungen werden. Die 
nächste Zeile verzeichnet, wie die entsprechenden Silben auf der Mundorgel umgesetzt werden. Im 
untersten System sind einige musikalische Floskeln mit ihren analogen idiomatischen Wendungen 
angeführt, die in allen zwöli Teilen der Komposition Qeej Tu Sav oft zu hören sind. Außer dem Ntiv-
und dem Xub-Teil beginnen alle Abschnitte mit den Worten Taav Nuav ( = ,,nun" oder „jetzt"). Die 
Schlußfloskel Su Loo ( = ganz gewiß) ist mit unserem „Amen" am Ende von Gebeten zu vergleichen. 
Mit Hilfe des Verbes Yuav ( = werden, müssen, sollen) werden dem Toten Anweisungen vermittelt. 
Es steht jeweils an jener Stelle, die der Satzbau erfordert und wird zusätzlich anderweitig 
eingeschoben, da es neben der grammatischen eine spieltechnische Funktion hat. Während der Spieler 
nämlich die Silbe Yuav bläst, atmet er Luft für die folgende Phrase ein. Die achtungsvolle, 
liebenswürdige Anrede für den Toten Ab Nraug Lis Vaug, durch ihre melodische und rhythmische 
Beschaffenheit unmißverständlich in der Mundorgelmusik herauszuhören, ermöglicht es den Hmong, 
sofort zu erkennen, daß es sich um eine Komposition für einen Toten handelt. 
Die Texte, die den Mundorgelstücken zugrunde liegen, bewegen sich nicht auf der Ebene der 
einfachen, erzählenden Alltagssprache, sondern sind kunstvoll gestaltet. Die bestimmenden Stilele-
mente sind in diesem transkribierten 12. Teil das Wortspiel mit Frage- und Antwortsätzen und das der 
Hmong-Sprache eigene rhetorische Mittel der Zusammenstellung von Wortpaaren, wobei beide 
Begriffe denselben Sinn haben. Oft stammen die beiden Worte aus unterschiedlichen Sprachschichten. 
Alte Wörter werden neueren Prägungen entgegengesetzt, oder Bezeichnungen aus der Umgangsspra-
8 Siehe Smalley 1964. 
9 Nach der Tabelle in: Heimbach 1966:13. 
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ehe korrespondieren mit Synonymen aus der rituellen Ausdrucksweise. In unserem Beispiel liegt ein 
strophenartiges Gebilde mit acht unterschiedlich langen Versen vor. Von den Wortspielen ausgehend 
hat es schematisch dargestellt folgende Form: 
Tsi Tsuj? welche Fußspuren? 
Peb Tsuj ! unsere Fußspuren! 
Tsi Neev? welche Fußstapfen? 
Peeb Neev! unsere Fußstapfen! 
Peb Tsuj Peb Neev! unsere Fußspuren, unsere Fußstapfen! 
Peb Tsuj Peb Neev! Schlußfloskel unsere Fußspuren, unsere Fußstapfen! 
Peb Tsuj Peb Neev Ntxeb unsere Fußspuren,unsere Fußstapfen unter dem Schlaginstrument 
Peb Tsuj Peb Neev Nruag unsere Fußspuren, unsere Fußstapfen unter der Trommel 
Im auf der Mundorgel vorgetragenen Part ist noch ein kurzer Ntiv-Teil hinzugesetzt, der in der 
gesungenen Version fehlt. Den Wortlaut zu diesem kurzen Melodieverlauf teilte mir der Spieler erst 
mit, als ich ihm die Aufnahme bei einem zweiten Besuch vorspielte. Er erklärte mir, daß diese Silben 
nur onomatopoetische Funktion hätten. Dieser Anhang werde aus Freude am Klang der einzelnen 
Pfeifen gespielt und wie der große Einleitungsteil des Stückes Qeej Tu Sav als Ntiv bezeichnet. 
Vermutlich wird von manchen der als lautmalend angegebenen Silben der Sinn nicht mehr 
verstanden 10, während einige Lautgruppen vielleicht tatsächlich nur eine onomatopoetische Funktion 
haben. Stellen diese Teile, die auf lautmalenden Silben basieren, einen Schritt dar in Richtung 
„absoluter Musik", die weder Sinnträger ist, noch dem Ritus dient, sondern aus reiner Freude an der 
Musik selbst gespielt wird? 
Zum Abschluß stellt sich die Frage, inwieweit die Zuhörer während des Mundorgelspiels die 
verschlüsselten Texte verstehen. Die Zuordnung der Silben ist nicht eindeutig. Genau feststellen läßt 
sich in einem kurzen Klangbeispiel sogar nur, ob Silben umgesetzt sind, deren Tonhöhe mit einem V 
oder mit einem J angezeigt wird. Anhand einzelner Akkorde ist es also nicht möglich, eine Textstelle 
zu identifizieren. Aus längeren Tonfolgen hingegen kann man idiomatische Wendungen heraushören. 
Sogar als Nicht-Hmong kann ich auf diese Weise inzwischen einordnen, um welchen Formteil welcher 
Art von Komposition es sich handelt. Männer, die selbst Mundorgel spielen, können die Texte 
mitverfolgen und entdecken hier und dort Teile, die sie abweichend gelernt haben. Ein alter Hmong 
formulierte die Verbindung zwischen Sprache und Mundorgelspiel mit folgenden Worten: ,,Während 
ich die Mundorgel blase, singe ich im Herzen." 
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Übersetzung zum Notenbeispiel auf S. 616f. 
Wir werden welche Fußspuren verwischen? 
Wir werden unsere Fußspuren verwischen. 
Wir werden welche Fußstapfen verwischen? 
Wir werden unsere Fußstapfen verwischen. 
Wir werden unsere Fußspuren, unsere Fußstapfen ganz bestimmt verwischen . 
Wir werden unsere Fußspuren, unsere Fußstapfen verwischen. Ganz Gewiß. 
Wir werden unsere Fußspuren, unsere Fußstapfen unter dem Pfosten für das Schlaginstrument verwischen. 
Wir werden unsere Fußspuren, unsere Fußstapfen unter dem Pfosten für die Trommel verwischen. Der verehrte 
Tote folgt wirklich und sucht, kann aber unter der Trommel nichts finden. 
Wolfgang Suppan 
Biologische und kulturelle Bedingungen des Musikgebrauches* 
Der Mensch ist ein Wesen mit zweifacher Geschichtlichkeit: Außer seiner Naturgeschichte besitzt 
er eine Kulturgeschichte. Für den Musikwissenschaftler stellt sich in diesem Zusammenhang die 
Frage, ob Tonsprache - ebenso wie der aufrechte Gang, die Körpersprache, die Wortsprache -
biologisch disponiert sei; denn dann würde ihre Sinndeutung nicht ohne naturwissenschaftliche 
Einsichten erfolgen können. Oder ob Tonsprache Bestandteil des jeweiligen kulturellen Überbaues 
sei; denn dann könnte man sich auch Gesellschaften ohne Musik vorstellen , dann wäre -
kulturpolitisch gesehen - wohl auch auf Musik zu verzichten. 
Indem die Väter der Vergleichenden Musikwissenschaft nach den Anfängen der Musik, nach Urlaut 
und Urschrei suchten, intendierten sie einen Zusammenhang der Musik mit „der" kulturellen 
Evolution. Nicht unwesentlich von der Ideologie bestimmt, daß der einen biologischen Evolution nur 
eine kulturelle entsprechen würde: nämlich die europäisch-abendländische, der gegenüber aJie 
außereuropäischen Hoch- und Naturvolkkulturen als „primitive" Vorstufen anzusehen seien. Da ist 
Herbert Spencer, über dessen Ursprung und Funktion der Musik (1858) Charles Darwin sagte: ,,Wie 
früher schon Diderot, folgert er [Spencer], daß die bei erregten Worten verwendeten Kadenzen die 
Grundlage bilden, von wo aus sich die Musik entwickelt habe, während ich [Darwin] folgere, daß 
musikalische Töne und Rhythmen ursprünglich von den männlichen oder weiblichen Vorfahren des 
Menschen erworben wurden, um auf das andere Geschlecht einen Reiz auszuüben." Karl Büchers 
Theorie der Entstehung der Musik gründet auf der Untersuchung der Zusammenhänge zwischen 
Arbeit und Rhythmus. Richard Wallaschek in Wien und Karl Stumpf in Berlin suchen aufgrund 
außereuropäischen Materials in Verbindung mit tonphysiologischen Einsichten die Anfänge der 
Musik zu ergründen. Robert Lach stellt an den Beginn der Musik den „affektgetragenen und 
-geladenen Gefühlsausdruck". Von Erich Seemann, Günther Wille und anderen Autoren wurden 
Sagen, Mythen und Epen in den Gang der Untersuchung einbezogen. August Weismann erklärte 
Musik als eine „unbeabsichtigte Nebenleistung des Gehörorgans" . Bei Curt Sachs sei das, was bei 
verschiedenen Völkern Außereuropas in den ersten Jahrzehnten unseres Jahrhunderts beobachtet 
wurde, als Zeugnis für die Frühgeschichte der Musik in Europa von Interesse: ,,Die tausendfältigen 
• Dieser Vortrag entstand während der Arbeit an meinem Buch Der musizierende Mensch. Eine Anthropologie der Musik, Mainz 
1984 (Musikpädagogik. Forschung und Lehre, Bd. 10), in der alle weiteren Konsequenzen ausführlich dargestellt werden. Vgl. 
auch W. Suppan, Werkzeug - Kunstwerk - Ware. Prolegomena zu einer anthropologisch fundierten Musikwissenschaft, in : Musik-
ethnologische Sammelbände 1 (1977), S. 9-20 ; ders., Von der Volksmusikforschung zur ethnologischen und anthropologischen 
Musikforschung, in: Volksliedforscltung heure, Basel 1983, S. 37- 54. 
